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MARIE-ELISABETH HECKER




Ultimas temporadas: En la temporada 2009/10 debuté con la
Gewandhaus de Leipzig bajo la direccion de Gerard Korsten; con la
Statskapelle de Berlin con Daniel Barenboim; con la Sinfénica de la BBC con
Jiri Belohlavek; con la Filarménica de los Paises Bajos con Jacob Kreizberg;
con la de Flandes con Philippe Herreweghe; y con la Nacional Espafiola con
Sylvain Cambreling. Esta temporada ha continuado con sus compromisos con
grandes orquestas y directores sin olvidar la mdsica de cémara con un reper-
torio que abarca desde las Suites de Bach hasta la misica contemporénea.

Visité la Sociedad de Conciertos: Esta es su primera visita.

Lo mds destacado de su carrera: Nacida en 1987 en Zwickau, como
Robert Schumann, con cinco afios empezé a estudiar violoncelo teniendo
como maestro principal a Pefer Bruns.

A los 12 afios gané el Jungend Musiziert y a los 14 el Premio Especial
del Concurso Dotzauer de Dresde lo que le permitié estudiar en su famoso
Conservatorio. Su éxito internacional le llegé en 2005 al ganar, por primera
vez en la historia de este Concurso, todos los premios del Rostropovitch de
Paris con la Sonata de Prokofiev. En 2009 gané el prestigioso Borletti-Buitoni
Trust Award. Ha recibido, ademés, clases magistrales de Anner Bylsma, Frans
Helmerson, Bernard Greenhouse, Gary Hoffman y Steven Issertis

Toca un cello Luigi Bajoni de 1864, uno de los instrumentos més busca-
dos por la nueva generacién de solistas y misicos de cdmara. Su especial
intensidad de expresién ha sido descrita por “Die Zeit” como “desgarradora-
mente friste e instintivamente hermosa”.

Destacan sus actuaciones con la Filarménica de Munich y Thielemann, la
Sinfénica de Viena y Fabio Luisi, la orquesta Maryinsky y Gergiev, la
Camerata Bdltica y Kremer, la Orquesta de Paris y Janowski, la Sinfénica de
Berlin y Buribayev, la Philarmonia con Shelley efc. efc.




JUHO POHJONEN




Esta temporada: Interpretard el Concierto para piano y orquesta n°® 3 de
Beethoven con la Sinfénica de San Francisco con Marek Janowski; y con la
Orquesta Philarmonia con Esa-Pekka Salonen, el Concierto para piano y
orquesta en sol mayor de Ravel; asi como el Concierto para piano y orquesta
de Salonen con las Orquestas Sinfénica de Castilla y Ledn y la Sinfénica de la
Radio de Finlandia. Ademas ha sido seleccionado como uno de los catorce
musicos para participar en el programa para jévenes artistas extraordinarios
de la Chambre Music Society Lincoln Center de Nueva York, durante los afios

2009 hasta 2012.

Visitas a la Sociedad de Conciertos:
13/01/2009 recital de piano con obras de Haendel, Brahms, y Mendelssohn.
21/12/2009 recital de piano con obras de Mozart, Schumann y Couperin.

Lo mas destacado de su carrera: Inicié sus estudios en 1989 en la
Academia Junior Sibelius de Helsinki donde completé su carrera; ademds de
recibir clases magistrales de pianistas de la talla de Andras Schiff, Ledn
Fleisher, Jacob Lateiner y Barry Douglas. Propuesto por Andras Schiff, obtuvo
la beca 2009 que concede el Festival de Piano del Ruhr, ademas de tener en
su haber numerosos premios tanto en su pais, Finlandia, como en Concursos
internacionales en Dinamarca, Suecia y Dublin El critico musical del NY Times,
Anthony Tommasini, comenté su debut en 2004 en el Carnegie Hall de Nueva
York como uno se los conciertos mas memorables de ese afio en esa ciudad.
Ademds ha ofrecido recitales en Dresde, Hamburgo, Londres (Wigmore Hall),
San Francisco, Vancouver, Varsovia, en los Festivales de c|e: Lucerna,
Savonlinna y Bergen y con orquestas como al Filarménica de Los Angeles, la
Nacional de Dinamarca, la de Malmd, la de Lahti con la que ha estado de
gira en Japén; la de Cémara de Escocia, y las de su pais Sinfénica de la Radio
de Finlandia y Filarménica de Helsinki.
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JOHANN SEBASTIAN BACH (Eisenach, 1685 - leipzig, 1750)
Sonata n°l para viola da gamba y clave en Sol mayor BWV. 1027

La viola da gamba es un cordéfono de arco, provisto de trastes, ampliamen-
te usado en Europa desde su creacién a finales del siglo XV hasta las Gltimas déca-
das del siglo XVIIl. El modelo més extendido tiene seis cuerdas afinadas por cuar-
tas, un aspecto similar al del violonchelo, una extensién de Re a Re bemol y es tafii-
do tomando el arco palma arriba. Su denominacién, de origen italiano, significa
«viola de pierna» para contraponerla a la viola convencional, llamada da braccio
(de brazo) y se justifica porque el instrumento es asido por el misico entre sus
extremidades inferiores. Aunque se ha impuesto la expresién italiana viola da
gamba, el instrumento ha sido denominado también en castellano de otras muchas
formas a lo largo de su historia como«violén» (Ortiz, 1553), «vigiela de arco»
(Covarrubias, 1611) o «vihuela de arco» (Cerone, 1613). Existe una gran varie-
dad de modelos histéricos pese a que la mayor parte de ellos se asemejan en sus
caracteristicas constructivas tipicas (diapasén, puente, clavijero efc). El repertorio
especifico para viola da gamba se creé de un modo consecutivo en los paises que
se fueron situando en la vanguardia del uso del instrumento. De este modo, los
principales autores del XVI proceden de ltalia y durante el siglo XVII se produce
una gran floracién del repertorio en Inglaterra, derivada de la influencia de musi-
cos como John Dowland y Henry Purcell. La escuela francesa de los siglos XVl y
XVIII, llevaria al instrumento a su méximo apogeo solista gracias a creadores como
Hotman, Sainte-Colombe, Marin-Marais y los Forqueray. El repertorio francés se
organizaba habitualmente en forma de suites para viola da gamba, bajo y bajo
continuo. En el siglo XVIII trabajan en Alemania sus principales virtuosos como
Christian Ferdinand Abel y su hijo Carl Friedrich, escribiendo también para la
viola da gamba autores de primera linea como Buxtehude, Telemann y Johann
Sebastian Bach. Hasta este ltimo el instrumento (pronto suplantado por el joven
violonchelo), habia sido un destacado protagonista de la misica de cémara, casi
siempre como apoyo al bajo continuo, protagonizado por el clave. Es muy posi-
ble que a partir de su desarrollo instrumental en Francia y gracias a las suites de
Marin-Marais, muy admirado por Bach, este se decidiera a explotar sus recursos
y posibilidades de canto dulce y profundo y escribir las sonatas para viola da
gamba y clave.

Ningin ofro periodo de su carrera ofrecié a Bach tantas oportunidades de
desarrollar su capacidad creativa en el campo de la misica instrumental como los
cinco fructiferos afios, entre diciembre de 1717 y abril de 1723, transcurridos en
la pequefia residencia principesca de la ciudad de Céthen. A la edad de 32 afios,
alcanzada ya la cima como musico profesional, acepta el cargo de Kapellmeister
(Director de musica de cédmara) de la corte del Principe Leopoldo de Anhalt-
Céthen, logrando con ello una posicién que le habia sido denegada en la Corte
de Weimar. Pese a suponerle abandonar el acostumbrado ambiente luterano de
Weimar por el calvinista de Céthen, en el que apenas tenia cabida la mdsica pro-
fana, Bach no tuvo que lamentar ese traslado, puesto que ademds de la categoria
de su nuevo cargo y las favorables condiciones para el desarrollo de su labor cre-
adora, pudo disfrutar, a nivel humano, de un gran reconocimiento a su talento y




un considerable aprecio personal por parte de sus nuevos patronos. Como mani-
fiesta mds tarde en una carta, a un amigo de la infancia, su deseo era permane-
cer alli «hasta el fin de sus dias».

Con toda probabilidad, fue hacia el afio 1720, precisamente en Céthen,
donde Bach compuso sus tres Sonatas para viola da gamba y clave obligado (en
Sol mayor, Re mayor y Sol menor), clasificadas respectivamente como BWV 1027,
1028 y 1029, tal vez estimulado por la posibilidad de brindar una mdésica propia
y en una forma que permitiera un inequivoco lucimiento con ese instrumento de
cuerda a dos personajes célebres muy cercanos, su amigo y uno de los grandes
ejecutantes alemanes de la viola, Christian Ferdinand Abel, miembro de la or-
questa palatina y su patrén y protector en ese momento, el principe Leopold, a
quien agradaba grandemente el instrumento y hasta lo tocaba con soltura y que
se repartian por entonces los atriles de la viola da gamba en la orquesta de la
corte. No obstante parece que las partituras fueron revisadas en los afios de
Leipzig, pues el musicélogo alemdn Christoph Wolff asegura la existencia de un
manuscrito autégrafo de la sonata BWV 1027 de finales de la década de 1730
(época en la que Bach trabajaba con el Collegium Musicum de Leipzig).

Aunque presumiblemente antojadas por Bach como una serie, las tres
Sonatas BWV 1027-1029 han sobrevivido como piezas separadas y ninguna
fuente manuscrita las agrupa. La partitura autégrafa de la Sonata n° 1 en Sol
mayor, BWV 1027, incluye el titulo siguiente escrito por el propio Bach: Sonata a
Cembalo e Viola da Gamba, indicando claramente, como en las de violin, el papel
esencial del clave en la pieza, hasta el punto de poder afirmarse que, a veces,
aquel tiene preeminencia sobre la cuerda. De esta primera sonata existe también
una versién de Sonata en trio en Sol mayor para dos flautas traveseras y bajo con-
tinuo (BWV 1039) que se ha especulado pudiera tratarse de la auténtica versién
original de la pieza, que Bach habria restaurado confiando a la viola da gamba
la parte de la segunda flauta, a la mano derecha del clave la correspondiente a la
primera y a la mano izquierda el bajo continuo. Mediante este sencillisimo proce-
dimiento, se pasa de una escritura de bajo continuo (es decir aquella en la que el
compositor ha escrito tan sélo la linea del bajo para la mano izquierda del clave-
cinista, dejando la «realizacién» de la mano derecha a su libre albedrio) a una
escritura de clave obligado (en la que todas las notas que deben sonar han sido
previamente escritas). La obra, tierna al tiempo que quebradiza y bella en su ver-
sién de viola de gamba, mejora indudablemente la de dos flautas, de sonoridad
mds confusa y de calidad timbrica menos refinada. Las otras dos sonatas de la
coleccién fueron transcritas posteriormente a la muerte de Bach en copias separa-
das lo que probaria que se trata de adaptaciones realizadas por el compositor de
obras compuestas por él mismo en una época anterior, penséndose que la BWV
1028 podria proceder de ofra sonata en trio, también para instrumentos melédi-
cos y la BWV 1029 tendria su origen en un concierto. Pese al verosimil origen de
estas obras como arreglos o reducciones de sonatas en trio anteriores, se trata de
pdginas de gran dificultad técnica que exigen unas manos virtuosas para interpre-
tarlas de un modo satisfactorio y requieren gran cuidado en la ejecucién para des-
tacar los didlogos entre la mano derecha del clave y la viola. Como quiera que
seq, las tres sonatas presentan caracteres de estilo y de escritura bien distintos pues
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las dos primeras tienen un esquema da chiesa (lento-répido-lento-répido) en cua-
tro movimientos, mientras que la tercera es una sonata da camera en tres episo-
dios (vivo-lento-vivo).

En la Sonata n.° 1 en Sol mayor, BWV 1027 el cardcter dulce, amable y
somnoliento de los tiempos lentos contrasta con el talante un poco ristico de los
temas de los tiempos rdpidos. Toda la obra esté impregnada por una cierta inge-
nuidad galante de evidente evocacién francesa. El primer movimiento, Adagio
largo, de una arquitectura extremadamente sélida, se basa en un motivo expresi-
vo de gran pureza expuesto por la viola da gamba y el clave sobre el balanceo
regular del bajo. El segundo, Allegro non tanto, es un amplio fragmento, de rica
escritura, en el que Bach practica el arte de la reproduccién de manera variada
explotando un tema de aire popular desarrollado primero por el clave y después
por la viola da gamba. El tercer movimiento, Andante, es una pdgina breve, pero
palpitante, basada en lentos desplazamientos de arpegios. En el cuarto, Allegro
moderato, la sonata llega a su conclusién con una enérgica y alegre fuga que

Bach transcribié después para érgano (BWV.1027 a).

JOHANNES BRAHMS (Hamburgo, 1833 - Viena, 1897)

Sonata n° 1 en Mi menor para violonchelo y piano Op. 38

Un infervalo de veinte afios separa las dos obras para violonchelo con acom-
pafiamiento de piano escritas por Brahms. Tras su primera visita a Viena en 1862,
durante ese verano, transcurrido en la ciudad renana de Hamm, compuso el
Quinteto Op. 34 e inici6 el esbozo de dos primeros movimientos y un Adagio de
una sonata para piano y violonchelo que fueron, sin embargo, arrumbados duran-
te algunos afios. El disgusto sufrido por no obtener el cargo més anhelado de
director de los Conciertos Filarménicos en su ciudad natal Hamburgo se alivié en
parte cuando en la primavera de 1863 le fue ofrecido el puesto de director de la
Singakademie de Viena, una Sociedad dedicada a la mosica vocal.
Desafortunadamente, su entusiasmo y expectativas no se amoldaban a los de una
formacién coral por lo que, después de ocho meses, renuncié al puesto permane-
ciendo, no obstante, en la capita| austriaca que, a partir de entonces, seria su
morada definitiva. El afio 1865 fue especialmente doloroso para Brahms al coin-
cidir con la muerte de su madre Johanna Henrika Christiane Nissen el 2 febrero,
uno de los acontecimientos més amargos de su vida capaz de marcar para siem-
pre su espiritu sensible y que dejé también huellas significativos en las obras musi-
cales de ese periodo, en el que también ve la luz la primera de sus dos sonatas
para violonchelo Op. 38, retomando los dos movimientos iniciales que perfilara
tres afios antes. Retomada durante el verano en Lichtenthal, un tranquilo suburbio
en la periferiq de la ciudad balneario de Baden-Baden, la sonata fue, por fin,
rematada en el transcurso del otofio-invierno de 1865, probablemente durante un
breve alto entre sus numerosos viajes, para descansar en Karlsruhe junto a su
amigo el fotégrafo Julius Allgeyer.  Como testimonio de gratitud y homenaje
su talento de violonchelista, la obra fue dedicada a su amigo el doctor Josef
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Gansbacher, que no habia regateado esfuerzos para influir en el nombramiento
de Brahms como director de la Singakademie y le habia sido de gran ayuda en
sus primeros tiempos en Viena. Figura singular, hombre de leyes, profesor de
canto y excelente intérprete del violonchelo Gansbacher, fue sin duda uno de los
mds devotos y fieles defensores de Brahms durante su integracién en el exclusivo
mundo vienés. Pero, junto a la dedicatoria personal al amigo, la partitura era, a
la vez, el gesto de reconocimiento hacia un instrumento cuya sonoridad, amplia y
célida, parecia acomodarse con naturalidad a sus caracteristicas expresivas.

La primera interpretacién publica de la sonata tuvo lugar al cabo de seis
afios, el 14 de enero de 1871 en Leipzig. Se sabe que la presentacién oficial en
Viena acontecié en febrero de 1874 pero fue la efectuada muchos afios después,
el 7 de marzo de 1885, por el violonchelista alemén Robert Hausmann, la que
obtuvo un éxito mds patente y duradero, proporcionando a Brahms la inspiracién
para componer su segunda sonata para el instrumento.

La razén intrinseca y la actitud por la que Brahms decide tan tarde asumir el
riesgo de enfrentarse con un «dio instrumental» que incluyera el piano reside, tal
vez, en que, dada su propensién innata a una desbordante densidad sonora y que
las formaciones mayores, constituidas por entre tres y seis intérpretes, le infundian
instintivamente una perceptible seguridad, el compositor se consideraba, sin
embargo, mds vulnerable a la hora de abordar una confrontacién entre dos Gni-
cos instrumentos sobre todo en aspectos referentes a la estructura, el timbre y la
calibracién del respectivo peso sonoro. El que, tras mil titubeos, optara en un prin-
cipio por el violonchelo, muy por encima del violin, delata su preferencia por los
sonidos cdlidos, densos, brufiidos que, acordes con su espiritu introvertido, consti-
tuyen la base de su mensaje poético. De algin modo la decisién también evoca el
decisivo precedente de Beethoven, cuyas sonatas para violonchelo, también se
anticiparon a las de violin y, en cualquier caso, ambas estuvieron precedidas por
destacadas obras de otros géneros. Dentro del equilibrio que logra entre las dos
voces, es llamativo el relieve que confiere al piano dejando «cantar» al violonche-
lo, casi siempre, en el registro medio. Para algunos analistas las sonatas para vio-
lonchelo no alcanzan, sin embargo, las altas cotas de las escritas para violin y
piano, ni la calidad de otras partituras de cdmara, al aludir una «suave intrusién»
en primer plano del sonido del teclado e incluso el musicélogo francés Paul
Landormy comenta en su biografia de Brahms que las sonatas de violonchelo son
obras fogosas, apasionadas, en las que el piano aplasta muy frecuentemente el
timbre velado de aquél, al que se le exige una expresividad y un vigor en ciertos
registros que excede sus capacidades y, particularmente, al referirse a la Sonata
n° 1 Op. 38, le atribuye una cierta banalidad.

Aunque originalmente esta primera sonata iba a tener cuatro movimientos
consta Gnicamente de tres, ya que los esbozos del Adagio previsto en principio fue-
ron celosamente guardados por el mésico para una posible segunda partitura y,
en efecto, muchos piensan que precisamente este fragmento fue transferido a la
segunda Sonata, Op. 99. Al retirar el Adagio previsto en el primitivo manuscrito
no hay pues tiempo lento en la partitura final. Los tres movimientos definitivos, ade-
més de una escritura de gran sencillez, muestran una lozania y espontaneidad
parejas, una notable simplicidad e idéntica inspiracién melédica, por lo que no es
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extrafio que a la sonata se le adjudicara el sobrenombre de «pastoral». Rigor
arquitecténico, sobriedad y limpieza, son en efecto sus rasgos caracteristicos.
Excluyendo el finale, fragmento cuyo perfil estructural resulta decididamente pecu-
liar, los otros dos tiempos son de una gravedad oprimida por una oscura capa de
soledad y estén marcados por el sufrimiento, expresado de forma cruda y lcida.
Los pensamientos sobre la muerte se entremezclan con valerosos, pero efimeros,
desahogos y los intentos de resignacién se entrecruzan con instantes de desconso-
lado quebranto. A la creacién de esta atmésfera singular contribuye también la
eleccién de una escritura afieja, de ascendencia litdrgica y, sobre todo, la incisiva
influencia de Bach, més viva que nunca en esta sonata. El movimiento inaugural
Allegro non troppo estd en la forma sonata con tres temas compuestos sin una
excesiva complejidad y netamente diferenciados que no alterardn el orden inicial
de su enunciado ni durante el desarrollo ni en la reexposicién. El primero, repre-
sentado por una idea de cardcter elegiaco, heroico y a la vez melancélico, es can-
tado por el chelo que se impone por su fuerza deslumbrante. El segundo, drama-
tico y rudo, parece mds tenso, abrupto y tumultuoso aunque también mds ritmico.
El tercer tema desarrollado inicialmente por el piano, es melédico, tierno y miste-
rioso. El movimiento central, Allegretto quasi minuetto, enigmdtico, tiene una
forma cldsica, con una estructura ordenada y un material femdtico sencillo. Los
pocos momentos de abandono sentimental se encuentran situados en el trio cen-
tral, de apasionado lirismo donde el violonchelo se distiende en un dulcisimo canto
llano. Mencién aparte merece el Allegro final, que por lo anémalo de su estructu-
ra, de una desbordante plenitud sonora, se aleja intencionadamente del escenario
de tanto lirismo y manifiesta un grado de elaboracién bien diferente oponiéndose
a los dos movimientos precedentes, con los que no comparte ni su simplicidad for-
mal ni su escritura. Se trata de un tiempo en estilo de fuga, encuadrado en la forma
sonata, con el que el autor intenta adaptar las rigurosas reglas del contrapunto @
un lenguaje subjetivo y personal. El movimiento puede ser entendido como un
homenaije a Bach y segin algunos, es una clara la referencia al Arte de la Fuga
(primer tema del “Contrapunto XIII” n° 1y n° 2) («fuga en espejo para dos cla-
ves»). Un notable cardcter experimental, tensién constante, libertad de manejo y
fantasia caprichosa, son los puntos fuertes de este excepcional finale.

LEOS JANACEK (Hukvaldy, 1854 - Ostrava, 1928)

Pohédka, para violonchelo y piano

Creador visionario, genio operistico, maestro del folclore de su pais, Janacek
representa tras Smetana y Dvorak la gigantesca fuerza poética que la misica
checa aporté dl siglo pasado. Convencido de la relacién existente entre melodia y
lenguaje hablado y pionero de un fraseo basado en los ritmos y las cadencias, se
propuso crear una musica que reprodujera fielmente las inflexiones propias de su
lengua originaria. No puede sorprender por ello que una parte importante de su
actividad fuera la mésica vocal, modalidad en la que delineé todas las formas de
expresién y que una épera Jenufa represente la primera obra en la que se mani-
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fests su talento con toda plenitud. Estrenada en Brno en 1904 hubo que aguardar
a su reposicién el 26 de Mayo de 1916 para alcanzar el éxito y pasar a ser un
compositor reconocido, cuyas mds significadas obras maestras se concentran
curiosamente en los doce ltimos afios de su vida. Por esta razén, pese a fener cua-
renta y siete afios cuando comenzé el siglo veinte, se le considera con acierto como
perteneciente a esa centuria.

En relacién a la musica de cdmara, pese a unos débiles intentos en su peri-
odo de aprendizaje entre 1875y 1881, debié transcurrir también mds de un cuar-
to de siglo, hasta 1910, para decidir abordarla seriamente y escribir Pohddka («El
Cuento»), su primera obra acabada significativa, una concentrada sonata para
violonchelo y piano en tres movimientos, cuyo epigrafe original estaba basado en
un poema épico escrito por el ruso turco Vasily Zhukévsky que, en su titulacién
completa, se describia como la «Historia del Zar Berendei, del zarevich Ivan, su
hijo, de las intrigas de Koshchei, el inmortal, y de la sabiduria de la Princesa
Marya, hija de Koshchei». La atmésfera es la de una fébula llena de fantasia y
romanticismo: «E| Zar Berendei se lamenta de ver cémo envejece sin poder tener
junto a él a Ivan su hijo recién nacido a quien, en un momento de despecho, habia
prometido al inmortal Koshchei, Soberano de las Tinieblas. Cuando crece el joven
zarevich conoce por su padre el fatal compromiso decidiendo a enfrentarse
Kashchei y afrontar solo el terrible sortilegio. Durante el camino, bordea un lago
donde se divierten treinta pequefios patos plateados, extendiéndose en su rivera
ofros tantos mdgicos vestidos blancos apoderéndose de uno de ellos. Los patitos
nadan hacia la orilla y tras ponerse veintinueve sus vestidos se tornan en bellas
doncellas. El trigésimo busca en vano el suyo y cuando finalmente el Zarevich,
apiadado, se lo devuelve se transforma inmediatamente en una doncella més her-
mosa todavia que cualquiera de las otras y que no es ofra que la propia hija de
Koshchei de la que Ivan se enamora de inmediato. Con la ayuda de la juiciosa
princesa (que adopta diversos disfraces), el joven lleva a cabo con éxito dos series
de tareas a las que es sometido por el Soberano de las Tinieblas. Los amantes
escapan entonces a caballo, eludiendo la persecucién del hechicero pero no las
intrigas de unos vecinos Zar y Zarina, que infentan casar a Ivén con su propia hija.
La abandonada Princesa Marya se torna, en su afliccién, en una flor azul. Sin
embargo la vispera del matrimonio de Ivén, un bondadoso anciano la libera del
hechizo, Ivén la recupera y la devuelve a la felicidad de su casa paterna».
Enfocada sobre los dos protagonistas, al lirismo y el ardor de la réplica musical de
Janacek a esta historia popular hay que afiadir la extraordinaria experiencia
cameristica y la desbordante imaginacién que encierran sus notas.

La obra fue acabada el 10 de febrero de 1910 y estrenada el 13 de marzo
en Brno revisdndola Janacek en 1923, de acuerdo con determinadas indicaciones
de un amigo violonchelista. En esta forma final, Pohddka se presents el 21 de
febrero de ese afio en el Mozarteum de Praga, editéndose también la partitura. La
pieza es asimilable a una sonata cldsica en tres movimientos, aunque formalmen-
te evoque mds a una balada que se adapta mejor a este dio amoroso. A través
del motivo conductor, es fécil identificar en sus notas los diversos episodios y situa-
ciones que se describen sucesivamente en el cuento, en el que queda siempre claro
el protagonismo de Ivan y Marya. El primer movimiento, Con moto, es introduci-
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do por el piano en un clima donde se funden encantamiento, emocién y drama. El
violonchelo, representa al intérprete, al héroe, al poeta cantor del amor. Su prime-
ra intervencién es como el primer paso que conduce al zarevich hacia el lago de
los patitos, mientras que el piano simula las dulces ondulaciones de sus aguas,
estableciéndose después un didlogo entre los instrumentos. El segundo movimien-
to, también Con moto estd construido sobre dos células temdticas liricas, anima-
das de una inagotable energia, en la primera los gigantescos arpegios del piano
amplifican el espectro sonoro transmitiendo la sensacién de una fuerza vital. Esta
evocacién es suspendida brutalmente, reapareciendo entonces, pianissimo, el
tema inicial del violonchelo. El tltimo movimiento, Allegro, introduce inmediata-
mente el leitmotiv del héroe a cargo de la cuerda, con un nitido acento popular
ruso que recuerda al Stravinski del ballet El pdjaro de fuego, escrito también al
comienzo de 1910 y con el que tiene més que una superficial semejanza. El con-
seguir un equilibrio éptimo entre el teclado y la cuerda representa un problema
técnico persistente, que ain incomoda a los instrumentistas que abordan esta par-
titura.

FELIX MENDELSSOHN BARTHOLDY (Hamburgo, 1809 - Leipzig, 1847)

Sonata para violonchelo y piano n° 2, en re mayor, op. 58

En adicién a las obras de musica de cémara, las sonatas para violonchelo y
piano que escribiera Felix Mendelssohn Bartholdy son, junto a las de Robert
Schumann y Fréderic Chopin, una referencia fundamental del repertorio del siglo
XIX para instrumento bajo de cuerda. Su aportacién a ese dio instrumental
comienza fempranamente, en enero de 1829, poco después de su vigésimo cum-
pleafios cuando concibe para su hermano Pau, un excelente violonchelista, las
Variaciones Concertantes Op. 17. La serenidad del tema evoca quizés los afios de
dicha de su juventud, rodeado de un privilegiado circulo familiar donde se reuni-
an los més destacados musicos, filésofos, cientificos y escritores del momento.
Muchas de las composiciones de ese periodo fueron primero ejecutadas en las reu-
niones musicales dominicales matutinas, en el amplio salén de verano de su
espléndida mansién, capaz de acomodar a varios cientos de invitados.

Cuando escribe la primera Sonata para violonchelo y piano Op. 45 un
Mendelssohn més maduro ocupaba una envidiable posicién en la vida musical de
Europa, como consecuencia de su trabajo como director de la Orquesta de la
Gewandhaus de Leipzig. En una carta al compositor y virtuoso pianista bohemio
Ignaz Moscheles fechada el 10 de diciembe de 1838, refiere: «he compuesto una
nueva sonata para piano y violonchelo asi como tres cuartetos de cuerda. Te los
enviaré. Por favor dame tu opinién libremente; pero asegurate criticar y decirme
lo que debiera haber hecho diferentemente y lo que podria haber hecho mejor».
Por su parte Robert Schumann en su Neue Zeitschrift fir Musik, realiza un claro y
positivo juicio de la sonata en comparacién con las composiciones precedentes de
Mendelssohn que entre 1839 y 1842 interrumpe la creacién de misica de céma-
ra abrumado por sus compromisos y el trabajo absorbente en la corte de Berlin,
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para la que escribié en esas fechas las musicas incidentales de Antigona (1841) y
de El Suefio de una noche de verano (1843). Segin su correspondencia, la Sonata
para violonchelo y piano n° 2 en Re mayor Op. 58 fue comenzada en noviembre
de 1842 y terminada en el verano de 1843, cuando ademds de sus cargos habi-
tuales tomé posesién como Director General de Musica del Rey de Prusia y Director
del Conservatorio de Leipzig, el primer organismo de esta clase en Alemania, o
cuya fundacién contribuyé de un modo decisivo. La partitura fue dedicada al
Conde Mathieu Wielhorski, mecenas ruso, violonchelista aficionado, personaje
influyente en el mundo de la musica y fundador de varias instituciones de concier-
to en San Petesburgo, al que hiciera Schumann con su cuarteto de piano el afo
anterior. La obra se publicé en septiembre de 1843 por Kistner en Leipzig, tocdn-
dola en Berlin, el 29 de octubre, Fanny Hensel, la hermana del compositor. El
mismo participé en el estreno publico en la Gewandhaus de Leipzig, el 18 de
noviembre de 1843 con el chelista Karl Wittmann, en un solemne concierto en el
curso del cual se tocé el Trio en Re mayor, Op. 70 n° 1 de Beethoven, intervinien-
do también como viola en su Octeto Op. 20. Cuando Clara Schumann en 1844
interpreté con Mendelssohn ambas sonatas comenté: «Tocarlas con él es como
tocar con un artista». Un afio después el compositor intervino también en la ejecu-
cién de la segunda sonata en un concierto en Londres junto con el célebre violon-
chelista italiano Alfredo Piatti.

Se trata de la Unica Sonata de Mendelssohn en cuatro movimientos. El
Allegro assai vivace, pleno de exuberante alegria, se abre, con vivacidad, con un
primer tema de ritmo arrebatado, excepcional para un primer movimiento, que se
desplaza hacia un menos robusto segundo asunto, muy lirico, en el que el piano
contrapone sus brillantes arpegios a la escritura muy virtuosista del violonchelo.
Los dos siguientes movimientos centrales son de gran originalidad. El segundo un
Allegretto scherzando hace las veces de scherzo solemne y muy pulido, de gran
encanto, cuyo dnimo suave se acentGa con las notas punteadas del violonchelo. Es
un pequefio impromptu con un tema ingenioso que se completa con un elegante
trio. El breve Adagio es una noble meditacién religiosa en la que resurge la maes-
tria de los oratorios Paulus y Elias con un coral que se despliega sobre la exten-
sién del teclado, alternando con un recitativo en el que el violonchelo toma la pala-
bra con una elocuencia evangélica, combindndose finalmente los dos. Se ha pre-
tendido desvelar en este movimiento un conflicto espiritual entre la piedad, deriva-
da de la educacién protestante de Mendelssohn presente en el noble coral del
piano y un contradictorio sentimiento religioso, considerando su origen judio,
representado en el apasionado recitativo del solo del instrumento. Esta pdagina,
llena de fervor abrié el camino a ofras «meditaciones» instrumentales en las que
coral y recitativo se juntan como la Sonata para violin y piano de César Franck. El
finale es un rondé alegre, Molto allegro e vivace, lleno de impetu y de gran vir-
tuosismo con el que concluye la sonata de manera brillante.




Si Vds. son tan amables de sentarse con tiempo en su localidad y procuran que no se oigan
diversos ronroneos de bolsos, monederos, pulseras, caramelos, efc., etc., seguro que no afia-
diran al concierto ninguna nota estridente a las bellisimas interpretadas por Marie-Elisabeth
Hecker y Juho Pohjonen, que sin duda, son fotalmente suficientes.
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